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Resumen
Este proyecto es la exploración de nuevas maneras de recrear la experiencia 
profesional y creativa, que partió del teatro dramático, pasó por la danza, por el 
teatro gestual y se articuló con la experiencia vital de lo femenino, del otro, de 
la propia violencia, encontrando una nueva manera de poner en obra la 
experiencia transformada y transformadora de la actriz/mujer. 
El pretexto inicial es la sustracción del personaje María del texto teatral 
Woyzeck,  siendo el dispositivo para hablar de la condición de la mujer y la 
violencia, algunas historias narradas por mujeres, imágenes y estadísticas que 
cuestionan el tema. 
Palabras claves: María - Woyzeck, violencia, performance, condición, teatro, 
mujer.
Abstract
East projectistheexploration of new waystorecreatethecreative, and 
professionalexperiencethatleftthe drama theatre, wentthrough dance, 
gesturaltheatre and isarticulatedwiththe vital experience of women, of 
theother'sownviolence, finding a new waytoworktotransform and 
transformingexperience of actress/women.  
Theinitialpretextisthesubtraction of thecharacterMaria in thetheatricaltext 
Woyzeck, beingthedevicetotalkaboutthe status of women and violence, 
somestoriesnarratedbywomen, images and 
statisticsthatcallintoquestiontheissue.   
Keywords:   María - Woyzeck, violence,  performance, status, theatre, women.
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   La artista y su obra1
En mi caso la manera de pensar el teatro, se ha desplazado 
hacia una nueva pregunta en el hacer.
La formación como actriz da inicio en la academia, generando 
un acercamiento al teatro desde la lectura de textos literarios, 
la construcción de personajes, la historia del arte escénico, la 
expresión corporal y la música. Esta experiencia se inscribe en 
métodos de comprensión de una escritura y en un hacer para 
el teatro. Paralelamente al estudio de ésta escritura teatral, 
vista desde los géneros dramáticos y representativos, se 
integró a mi formación la pregunta por el cuerpo del actor en 
la escena como instrumento de escritura en la edificación del 
texto literario. El pensar el movimiento del cuerpo y su 
formación, me impulsaron a buscar el aprendizaje de técnicas 
corporales desde la danza —clásica, moderna y 
contemporánea— centrando la atención en la danza teatro, 
en la cual hallé una respuesta de comprensión desde el hacer 
teatral, una dinámica en la construcción de personajes y un 
procedimiento para el análisis de textos literarios, dentro del 
teatro, a partir del movimiento corporal.
90
12
13
Descubrí una relación muy acertada en la 
formación con el teatro y la danza, lo que generó 
preguntas orientando la comprensión del texto 
literario sin la palabra hablada, de pensar en la 
posibilidad de un teatro sensible en el cuerpo del 
actor, a través del movimiento, su energía y 
disponibilidad, reorientando la relación del actor 
con su cuerpo hacia una experiencia más 
elaborada donde este aparece como soporte 
concreto de la palabra.
Tradicionalmente, el texto, la palabra hablada, han 
sido el factor principal en la formación teatral. La 
experiencia con la danza generó la pregunta ¿Qué 
pasaría si el texto en el teatro toma un espacio 
secundario? es decir, dar paso a otra escritura 
desde el gesto, el movimiento corporal, el silencio. 
Con el teatro gestual encontré una manera 
para abordar el texto literario desde el gesto 
corporal. En él, se rompe la estructura 
dramática del texto para dar paso a la 
construcción narrativa desde la imagen, 
reorientando la fábula en el texto. La 
estructura aristotélica (principio, nudo y 
desenlace) sufre un quiebre, ya no es 
importante seguir la cronología de la historia 
por lo que es necesario 
adaptar el texto dramático. 
Como parte de un equipo
 de trabajo, se realizaron 
adaptaciones y estudios de
algunos textos literarios,
construyendo la composición
en la imagen para la escena
como una manera de abordar
el texto desde la mirada del
actor, el gesto corporal, el 
espacio, la música y 
la plástica.
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A esta experiencia del teatro gestual, el texto, el cuerpo, se 
integra mi vida como mujer, como madre. Se generan 
preguntas en la actriz, alrededor del ser femenino y en una 
nueva manera de pensar el teatro desde una experiencia 
transformadora, una nueva percepción del cuerpo que a su 
vez, redunda en pensar de nuevo el teatro, renunciar a la 
representación del texto, volver la mirada a la naturalidad del 
actor, de su presencia “una lógica corporal propia dentro de un 
marco prefijado: impulsiones escondidas, dinámica y 
mecánica de la energía del cuerpo” (Lehmann,  2004,  p.32).
En este espacio de reflexión, me confronto y me convierto en 
espectadora de mi propia experiencia creativa dentro del 
teatro, de mi condición femenina, de mi propia resistencia 
corporal, de la mirada en la escena sin drama, de la 
construcción del espacio escénico y del espectador como 
parte de la escena. 

17
   Del teatro dramático al teatro postdramático2
      Teniendo en cuenta las preguntas que como actriz se han generado a partir de mí 
hacer y la necesidad del cuerpo del actor en la escena, distingo la importancia en el 
teatro por mantener una comunicación entre la escena y el espectador. Una vez más y 
por la experiencias de vida como mujer, hago una retrospectiva del teatro dramático, su 
transformación y el abandono de la representación. Me centro en la mirada de la actriz, 
de la ejecutante de un oficio, planteando mi búsqueda en el nuevo hacer teatral. 
El texto dramático, es la fijación de la memoria en la creación, al igual que la 
forma de narrar las circunstancias que constituyen la acción teatral. La palabra hablada 
es fundamental en el actor durante la representación de la obra, es la manera de dar 
carácter a los personajes dentro de la escena. Los actores, somos los encargados de 
materializar el texto del autor, dando cita textual de las imágenes y expresiones orales 
realizadas durante la representación teatral, obviamente y teniendo en cuenta la mirada 
del director, quien realiza su propia lectura del autor. Esta lectura desarrollada en la 
puesta en escena, da paso a la materialización del texto literario a través de los 
personajes, dando cuerpo a la historia y convirtiéndola en una narración lógica dentro 
de la acción dramática.  
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2.1 La representación como expresión artística
19
La representación permite estructurar las sensaciones, las ideas y los conceptos de la escena, 
materializa una comunicación según sus necesidades, teniendo como objetivo fundamental, 
comunicar una experiencia valiosa con una identidad. El diálogo entre los personajes y del 
personaje es el componente fundamental del tejido dramático.
El texto en un momento del pensamiento teatral, se convirtió en el sub-texto y el soporte 
para dejar salir el personaje, lo que el autor directamente planteaba en el texto literario, lo 
que el director de escena tenía como concepto. El texto como punto de partida en la 
creación del universo de la obra por medio del dialogo y las acciones de los personajes, 
girando alrededor del drama de la obra, expuestos en una convención espacial entre la 
escena y los espectadores. 
La forma del escenario con que se 
proveyó el drama del Renacimiento y 
el periodo Clásico, el denostado 
escenario a la italiana o de caja 
prismática, es la única apropiada al 
carácter absoluto del drama, como lo 
acreditan todos y cada uno de sus 
rasgos. De igual manera que el drama 
ignora cualquier mitigación de su 
distancia respecto al espectador, el 
escenario ignorará toda transición 
hacia la platea (p. ej. Una escalinata). 
No resulta visible —ni existe, pues— 
para el espectador hasta que no 
empieza a hablarse en él, a veces 
incluso después de esa primera 
intervención: constituye una suerte de 
espacio generado por la propia 
función teatral. (Szondi, 1994, p.19).
La 
importancia 
de construir la obra desde los 
personajes, tomó en cierto momento un
sentido fundamental dentro del impulso actoral. ¿Hacer qué?, ¿pensar qué?, centrándolo en la 
construcción de la fábula del texto para el espectador, quienes dignamente pagaban por sentarse en la 
sala y ver un espectáculo bien representado en la escena. Teatro era hasta entonces, aquello que se 
representaba visto desde la comodidad de una silla y bajo las convenciones arquitectónicas del lugar de 
la representación. Lugar para la construcción de la dramaturgia. El lugar sagrado en la representación del 
texto.
En esta aproximación de lo que ha significado la representación en el teatro, a partir de la experiencia, no 
niega el contenido ni la importancia dentro de la tradición actoral, más bien abre un horizonte para 
continuar indagando posibilidades: construir una escritura que no se 
transcriba en la representación, ni en una forma dramática pero que
constituya una estética, otras posibilidades en el arte escénico 
a partir de preguntas sobre la dramaturgia en la obra. 
La obra de arte puede convertirse en fuerzas y campos de tensiones donde la pura 
energética no anula la dimensión semiótica, sino que se articula a ella, se enfrenta a ella 
en un sistema de sentido que se constituye en el evento mismo de la obra, pero que no 
preexiste, ni está definitivamente preestablecido. 
         (Viviescas, 2004, p.53)
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La composición del drama o del texto en la obra, no es una estructura impenetrable, ha 
sido importante en la comprensión del texto. Así, el texto necesita ser fragmentado para 
ser compuesto de otra manera. 
Desde esta perspectiva, el teatro construye en la imagen un significado y una 
dramaturgia para la escena. La representación viva de la imagen, tiene como efecto 
crear en el espectador una lectura visual que genera la construcción de un lenguaje 
propio. 
La imagen entonces, toma un lugar importante en la narrativa de la obra, construye una 
escritura del texto dramático en la escena. Esto permite reflexionar sobre la palabra hablada, 
¿qué lugar toma la palabra dentro de una nueva manera de pensar el teatro? La palabra le 
cedió al gesto corporal su textualidad. Ahora viene otra pregunta: ¿Qué tratamiento dar a la 
palabra hablada en la escena, si el interés no está ahora en la representación de un personaje 
ni de un texto? ¿Cómo integrar en la construcción de la obra artística otros lenguajes? Surge 
el video como un elemento de construcción del texto visual, la plástica de las materias vivas 
como materia prima dentro del espacio escénico, el sonido como presencia del gesto y el 
diálogo directo con los espectadores desde una corporalidad presente en el actor, 
confluyendo estos lenguajes en una escritura para la escena. En esta performatividad 
(entendida como la capacidad de lenguaje en la ejecución de la acción), se evidencia el 
mensaje que hay detrás de la palabra, dándole importancia al significado, apoyando de esta 
manera, una nueva figura teatral.     212
“Yo necesito a mis intercesores para 
expresarme, y ellos no podrán llegar a 
expresarse sin mí. 
Siempre se trabaja en grupo, incluso 
aunque sea imperceptible”. 
DELEUZE
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El teatro se ha venido renovando y construyendo desde finales del siglo XIX, haciendo 
una reflexión desde la palabra y la escena. La representación en el teatro ha sido el eje 
fundamental del texto dramático. En las nuevas tendencias teatrales, el texto dramático 
se confronta con los límites de la representación, en la medida que ésta ha sido la base 
de construcción para la escena. En esta evolución del teatro, el proceso y el resultado, ya 
no está contenido ni dispuesto en el texto dramático. 
Hans-Thies Lheman es quien propone y habla de un nuevo teatro, una reflexión en la 
construcción del lenguaje que dejó de ser dramático, donde el texto literario ya no es el 
eje central del espectáculo. “Si aludimos al género literario que es el drama, el título 
teatro postdramático indica la interdependencia continua entre teatro y texto” 
(Lehman, 2002, p. 20). 
El texto se convierte en el punto de partida pero no es la finalidad, es material dispuesto 
en la escena. La importancia de la palabra ocupa el mismo lugar en la escena, entrando 
en igualdad de composición con otros elementos que la conforman (espacio, 
iluminación, sonido, gesto corporal).
2.2 Algunos elementos del teatro postdramático
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 De igual manera, el texto puede desaparecer en su 
totalidad y ser sustituido por la partitura, 
generando códigos no gramaticales (Cfr., Carnevali, 
D. 2009/2010, p.11). Existe una pregunta por la 
verdad del texto a través de la palabra, haciendo un 
giro al sentido de ilusión que la pone en tensión 
con otros elementos en la escena.
En la composición del texto postdramático, la 
fábula no es el objetivo principal. Se abandona la 
noción de texto dramático como garante de unidad 
y como único contenedor narrativo. El hecho teatral 
se transforma en un sistema de tensiones basado 
en el contraste, la oposición o la 
complementariedad de elementos fragmentados. El 
realce en su dimensión performativa implica una 
consideración de la presencia por encima de la 
representación, del proceso sobre el resultado y la 
disposición en la significación, privilegiando el 
juego con la densidad de signos. Se vuelve la 
mirada hacia la importancia de otros elementos del 
teatro que han estado allí, como la puesta en 
música, la generación de una dramaturgia visual, el 
exceso en la corporalidad y la irrupción de lo real 
con la presencia del actor. El trabajo de los actores 
toma un lugar central, su performatividad es quien 
porta la materialidad de la escena, “Siguen más bien 
una lógica corporal propia dentro de un marco 
prefijado: impulsiones escondidas, dinámica y 
mecánica de la energía del cuerpo” .
(Lhemann, 2004, p. 32).
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El termino performance en la estructura del teatro, toma otro 
sentido diferente al representativo, en la medida que no solo se 
elabora una línea de escritura. En ésta nueva manera de pensar 
el teatro donde se integra la interdisciplinaridad en las artes, la 
performatividad en la escena involucra un espacio sustancial 
para el actor, originando un cambio estético importante en el 
teatro. “…una comunicación sensorial con el espectador y el 
trabajo minucioso sobre cada uno de los planos materiales de la 
escena, desde el cuerpo del actor hasta el cuerpo de la palabra” 
(Cornago, 2005, p.120).
El trabajo del actor es auténtico en su presencia, ha dejado de 
ser quien porta el desarrollo del texto literario, generando en el 
espectador, nuevos modos de percepción. La secuencia en la 
composición dramática —drama, acción, imitación— se 
desarticula dentro de la escritura del teatro postdramático, lo 
que convierte al cuerpo del actor en sustancia física y no en el 
portador de sentido (personaje). Esto hace perceptible el ahora, 
lo que no puede ser separado en el tiempo, vivido por el público 
durante el espectáculo, es decir, una alteración sensorial 
singular, estableciendo una relación entre la escena y el 
espectador. 
     ¿Cómo generar una escritura para la escena distanciada de la 
representación y sin una estructura dramática establecida por 
el texto? A partir de aquí surge 
“Cuando se está fría no se siente más frío”......


En el texto de Woyzeck no quería mostrar 
al personaje de María como la victima 
indefensa. 
Mi inquietud estaba orientada en 
reconocer la violencia, en María, en 
Woyzeck, violencia que se complementa, 
teniendo como desenlace, la muerte.
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   Violencia... Woyzeck... María...3
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      Siendo actriz, mujer y espectadora de una 
experiencia creativa en el teatro y con una 
transformación importante de vida como madre, se 
da origen a la creación “cuando se está fría no se 
siente más frio”, un nuevo espacio de reflexión para 
pensar la presencia del gesto, alrededor de la 
construcción del tema: la condición de la mujer 
frente a lo social, una forma de escritura que da 
palabra a aquello que se vive, se observa y se siente.
33
En un intento de explorar respuestas a la 
pregunta, o  mejor, de encontrar experiencias 
que la enriquezcan, pues como bien lo señala el 
filósofo Maurice Blanchot: “La résponse est le 
malheur de la question” (la respuesta es la 
desgracia de la pregunta), se retomó el 
personaje de María del montaje teatral 
Woyzeck, un lamento en el silencio de la 
compañía La Casa del Silencio (Noviembre de 
2005). Personaje desarrollado por una intensa 
gestualidad corporal, desde una narrativa 
dramática del cuerpo que acaricia las fronteras 
de la danza. Este personaje femenino es 
sustraído del texto dramático Woyzeck, siendo 
el dispositivo para hablar de la condición de la 
mujer y la violencia, al lado de historias 
narradas por mujeres reales (quienes han 
sufrido en carne propia el maltrato físico, 
emocional y psicológico), algunas imágenes de 
periódicos y textos estadísticos, escritos por 
instituciones gubernamentales referidos al 
tema. Estas narraciones son tenidas en cuenta 
como referentes en la construcción de la 
subjetividad, dando palabra a aquello que se 
vive y se observa desde una situación real de 
violencia recreada desde la perspectiva de lo 
femenino y su lugar en la sociedad atravesada 
por los imaginarios religiosos y culturales.
90
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María es un personaje secundario en la obra. Sus 
pocos diálogos y acciones, giran alrededor de la 
construcción dramática del personaje protagónico: 
Woyzeck. Este drama escrito por Georg Büchner 
(1837), está inspirado en un suceso de la vida real. La 
obra cuenta la historia del soldado raso Woyzeck, 
quien además trabaja como barbero y siendo  
“conejillo de indias”, se somete a experimentos por el 
médico de la institución militar, alimentándose solo 
con garbanzos. Estos trabajos le proporcionan un 
poco de dinero extra para mantener a su mujer. 
Woyzeck, cuando se entera de la traición de su mujer 
con el Tambor Mayor, la asesina. Un asesinato por 
celos, por la locura y por la inseguridad del personaje 
sustentada por su condición social.
27
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En el estudio del personaje María, se necesitó leer varias veces los pocos textos que ella 
tiene dentro del texto literario. Se sustrajo aparte el texto para poder ver qué sucede en 
el personaje. En esta lectura repetida, se fue poco a poco neutralizando el personaje 
principal, Woyzeck y se sustrajeron de éste, los elementos de poder que tiene la obra: 
opresión, degradación y despersonalización. Desde esta mirada, emergió la figura 
femenina dentro de la obra, determinó el tema: La condición de la mujer como sujeto 
de violencia, sin embargo de manera progresiva esta premisa fue entrando en crisis, en 
tanto la violencia de María hacia Woyzeck empezó a ser percibida: ella lo hace un 
cabrón, lo utiliza económicamente y contribuye a convertirlo en asesino, al exacerbar su 
locura mediante la provocación y el desprecio: “¡Atrévete a tocarme! Preferiría sentir un 
cuchillo en el cuerpo antes que tu mano sobre mí. Mi propio padre no se atrevía a 
tocarme, cuando yo, a los diez años, lo miraba.”(Fragmento de texto personaje María en 
el texto teatral).
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Ahora bien, identificar estos aspectos de 
María fue correlativo al descubrir la 
necesidad de volver a articular sus pocas 
líneas, con los textos de Woyzeck, pues 
aisladas pierden su sentido, su 
complejidad, su naturaleza propiamente 
humana. Así, la violencia como toda 
relación humana se articula de manera 
dinámica, María no es solo objeto de 
violencia, es también sujeto de ésta, de 
donde la experiencia de la obra se 
descubre en una nueva dimensión y deja 
de ser la violencia contra la mujer para 
pasar a ser la violencia humana pensada 
desde lo femenino. 
Dicho de otro modo, buscar en los 
intersticios de los personajes, generó 
movimiento en la creación escénica, 
permitió ver la reiteración de la acción 
estereotipada que recrea el maltrato, el 
sometimiento, la agresividad pasiva, el 
daño y la destrucción. La violencia vuelta a 
la feminidad, no es ella quien ejecuta 
físicamente el crimen pero sí lo promueve, 
haciendo escenificar a Woyzeck la 
agresividad.
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María en el texto es una prostituta, con una 
función social que pasa por ser “deposito” de los 
impulsos perversos y los elementos que los 
miembros de la sociedad no toleran en sí mismos: 
la agresividad, lo descalificado, lo oculto, un 
mundo paralelo que alivia sus sentimientos de 
culpa al escindir  el bien y el mal y proyectar en las 
prostitutas éste último. La mirada que hay en el 
texto desde este punto, toma otro sentido, 
aparece el desarrollo de lo femenino en la obra, 
dejando surgir otros elementos de violencia en el 
personaje de María: la violencia hacia lo femenino, 
en ella misma, que surge en la relación con el 
personaje principal, Woyzeck. 
Esta comprensión de los personajes resignifica 
el lugar de la violencia en las relaciones 
hombre/mujer y surge entonces el personaje 
femenino de Cuando se está fría no se siente 
más frío: Los textos de María son eco en la 
construcción escénica, las imágenes textuales 
de los relatos narrados por algunas mujeres 
“víctimas” del maltrato, construyen el espacio 
doméstico, la palabra en la actriz se transforma 
en un diálogo concreto y la mirada directa con 
el espectador, establece una relación entre la 
presencia de la actriz y el espacio escénico. 
              El enfoque de la violencia y el   
       maltrato no se inscribe en una  
     perspectiva feminista, sin desconocer 
    que hace un aporte importante para 
  la reflexión sobre la desigualdad de  
   género dentro del contexto social. La   
       intención no es establecer una  
          disputa de géneros, es encontrar la  
             fisura para entrar en el mundo 
              interior del personaje de María y 
                dejar salir su ser femenino,  
                 cruzado con las narraciones de  
                  violencia: testimonios, periódicos
                  y estadísticas. En este proceso de 
                escritura se construye la obra. María 
               puede ser cualquier mujer, no es la 
             representación, es la presentación del 
             modo como la mujer se vive y vive su 
           feminidad construida a partir de un 
          contexto y de las experiencias personales. 

41
   El gesto al límite4
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     Ramone Montaño señala que: “El Arte Performance es una forma de expresión libre y surge como 
una alternativa más de manifestarse en el Arte. Esta disciplina nace oficialmente en 1916 a la par con 
el movimiento Dadaísta bajo el nombre de Arte Conceptual. Éste es liderado en un principio por 
Triztan Tzara, uno de los fundadores de la corriente DADA. El Cabaret Voltaire (Suiza 1916) albergó las 
primeras acciones performance de los dadaístas, que hacían presentaciones en las que mezclaban 
poesía, arte plástico, música, Acciones Repetitivas que en su contenido total formaban un concepto. 
Esta nueva tendencia surge a raíz de la I Guerra mundial, los países que participaron en la misma, 
orillan a la sociedad a tratar de encontrar una nueva forma de manifestarse en contra de las orgias de 
carne que dejan como restos las guerras. El ambiente Bélico, las acciones violentas o que 
simplemente acciones que despiertan en el ser humano una reacción ante lo que perciben, es una de 
las características más importantes del Performance: Interactuar con el espectador a través de 
acciones que hagan que el público sea parte de la Obra Artística.
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Más adelante surgieron otras formas de expresión que ahora se pueden relacionar con el 
performance, como son el fluxus, el happening, el body art; pero fue hasta la década de los 
sesentas que se empezó a hablar de la performance como un término que definía las 
acciones gestuales, teatrales, corporales, etc. que tenían por objetivo interactuar con el 
espectador y despertar en él una reacción. Fue en la misma década cuando los Neo 
dadaístas y el arte pop le daban la dirección al Arte Vanguardista de ese tiempo.
La influencia del performance en el teatro permite surgir una nueva forma en la que se 
integran otros elementos de escritura en la escena: video, lo sonoro, el espectador, la 
utilización de materias orgánicas, la presencia del actor como una experiencia de 
presentación en contraposición a una representación de personajes, lo que da lugar al 
teatro postdramático: Chevallier lo de la siguiente manera: 
He aquí nuestra problemática y sus distintos momentos: (1) un teatro del 
presentar, (2) que se practica tanto en el escenario como en la sala, y que 
(3) sin trabajar lo “en común” pone en relación entes, es decir el acto 
teatral deja de existir del escenario y hacia la sala y se vuelve del 
escenario y de la sala; se empieza a establecer la continuidad entre entes 
(actores, espectadores).
 (Chevallier, 2004, p. 10)
Vale la pena mencionar, entre otros 
directores cuyo trabajo fue significativo para 
la construcción y el desarrollo de la presente 
propuesta de teatro postdramático, a Emilio 
García Wehbi y Jean- Frédéric Chevallier, 
cuya propuesta de construcción de los 
trabajos surge de los actores a partir de las 
impresiones que el texto produzca en ellos, 
así como la integración del espectador y su 
cercanía a las acciones que el actor realiza 
en escena.
El trabajo con Emilio García Wehbi se centró 
en la reflexión colectiva de algunos textos 
de Kafka y Deleuze para la creación. Durante 
esta propuesta de reflexión, Emilio García 
construyó un guion de acciones contando 
previamente con un lugar definido (el 
anfiteatro de veterinaria de la Universidad 
Nacional). Este guion no contó con ensayos 
previos a su presentación, lo que dio lugar a 
la reflexión de la presencia del espectador 
dentro de la presentación del espectáculo, a 
lo inesperado desde el concepto de 
performance, a la enunciación del contenido 
a través de la forma y la intervención del 
espacio desde una poética. Este trabajo fue 
un valioso aporte de reflexión y generó una 
orientación en la construcción escénica 
donde el espectador se involucra de manera 
activa con la obra. 
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Chevallier aporta a la experiencia la 
constante reflexión sobre la presencia del 
espectador: “las inquietudes son entonces 
múltiples. Pero, existe un punto de enfoque 
privilegiado, una cuestión a la que casi 
siempre llegamos: el espectador. ¿Qué 
lugar hay para el espectador durante el 
acto teatral? ¿Qué trabajo le corresponde al 
actor para que el espectador tenga este 
trabajo? ¿Cómo hacer que el espectador 
esté, y que su estar valga la pena, que tenga 
sentido? (Chevallier, 2004, p. 80).
Ahora bien, otro elemento fundamental 
para la construcción de la experiencia, tiene 
que ver con el tema de la representación, 
propia del teatro dramático y el elemento 
diferenciador de la propuesta 
postdramática, dicho en palabras de 
Chevallier:
 El acto teatral es más que el estricto 
acontecimiento escénico; incluye a los que 
ven. Quitar la “re” es, primero, quitar los 
referentes comunes (aquel mundo de las 
cosas en sí).  No represento nada porque no 
hay nada que representar o que pueda yo 
representar adecuadamente (es más 
complicado, por supuesto, y recordemos 
que nada más estamos hablando de teatro). 
Pero este quitar implica también quitar de 
su prepotencia al escenario.
(Chevallier, 2004, p. 9)......
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La carne y los tomates, materias que permiten 
presentar la experiencia femenina, por la textura, las 
significaciones posibles, los referentes culturales, 
estos materiales además aluden a lo vivo: los fluidos 
corporales: la menstruación, las secreciones, la saliva, 
el sudor entre otros.
Lo que se siente está en la carne, es el apego al 
cuerpo detrás de la piel, quién es, cómo respira. La 
carne es cuerpo y en esta ocasión se propone desde 
la máscara como un elemento que cubre el rostro y 
permite el no reconocimiento, generando al mismo 
tiempo, una identificación en estado de violencia, de 
maltrato, de encarnación, de dolor y de negación. El 
enmascaramiento propio de la violencia en sí misma, 
desde una aceptación a través del dolor, en la 
repetición del golpe.
4.1 Las materias vivas
90
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La máscara de carne se rompe en escena cuando aparece el límite 
del cuerpo con la respiración. Genera la necesidad de sobrevivencia 
y fractura el concepto errado de feminidad frente a un estado 
permanente de maltrato. En la máscara de carne esta puesto lo 
divino y lo humano, lo bello y lo feo, la vida y la muerte.
La materialidad de la carne tiene sentido en el diálogo con la 
materialidad de los tomates, es lo que está debajo de la piel, lo que 
resiste al cuerpo. La carne respira, tiene una función de 
movimiento, un cuerpo tallado, marcado, inscrito, grabado. La 
carne como materia orgánica del cuerpo sigue su propio tono, su 
textura, su color y su olor. Vista desde afuera y lejos de los registros 
estéticos puestos en la piel, no tiene espacio de evasión en la 
materia cruda, cruda en el sentido de lo que significa el propio 
dolor y lo que orgánicamente le pasa a la carne después de un 
golpe.
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Entre el diálogo que surgió con los materiales durante el proceso constructivo de la obra, se 
desencadeno una pregunta importante con la presencia física y el indagar el performance.
En la ironía de las materias, la piel del tomate se significa con el simple hecho de tocarlo, pelarlo, picarlo y 
es a través de ésta materia donde se presenta la violencia propia puesta en el cuerpo. El jugo del tomate 
en relación con los fluidos del cuerpo: la sangre, el sudor, la saliva, las secreciones. Pere Salabert plantea 
una interesante observación de la utilización de la carne como materia en el arte: 
(Salabert, 2005, p. 8).
“… gran cantidad de obras artísticas a lo largo de la historia son prueba de una preocupación cada vez 
mayor que asumida por nuestro arte actual deviene un  preguntar por el cuerpo, por su condición 
material —porque salvo echarse al mar de la metafísica no hay cuestión acerca del cuerpo que no sea 
también cuestión lanzada a la materia.”
En la primera etapa del 
proyecto, aborde el 
problema del 
movimiento 
y la acción a partir de la 
utilización del video en la 
escena presente; 
el cuestionamiento entonces 
respondía… 
¿Cómo involucro el video en la 
construcción de la imagen, 
partiendo del gesto?
51
     En el gesto de pelar el tomate, cotidiana y 
tranquilamente, se encuentra el texto. En este momento del 
gesto, aparece una proyección de video con textos que 
contrastan con el gesto cotidiano. Una abertura del 
pensamiento de la mujer domesticada desde su propia 
violencia. La presencia creada desde una proyección. Un 
diálogo directo entre el gesto y la proyección de los textos. 
Frases que inscriben una realidad oculta, una indiferencia a 
su pr pia violencia. María en el texto, hace evidente su 
posición de victima frente a la ura de Woyzeck, 
convirtiéndose en dispositivo frente  al accionar de 
Woyzeck: 
Woyzeck: Tengo que irme… ¡Nos veremos por la noch n 
la feria! Conseguí ahorrar un poco nuevamente (sale)
María: “¡Qué hombre!  Tan alucinado… ¡Ni siq iera ha visto 
a su hijo! El día menos pensado se vuelve loco con esos 
pensamientos ¿por qué estás tan inquieto, hijito  ¿Tienes 
miedo? Cómo oscurece…, una creería estar ciega. Si no, 
vería la luz del faro. ¡No aguanto más! ¡Me da escalofríos!”
o
loc
e, e
u
?
4.2 Las imágenes del video

     El video en el momento de 
espera antes que la novia llegue al 
lugar de la celebración del 
matrimonio y las mujeres que 
posan para ser fotografiadas, 
ayudan a la narración de la imagen 
en escena. Son elementos que 
ayudan a la construcción en el 
imaginario del espectador desde la 
presencia femenina y la presencia 
del músico como figura masculina.
 El video como material 
encontrado, se volvió interesante 
desde el momento que entra en 
relación con el deseo de María 
frente a Woyzeck, obtener una 
pareja como lo designa los 
principios morales, sin olvidar su 
condición social como 
prostituta......
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     Involucrar la presencia de lo masculino con la mirada. En la mirada 
nuevamente hacia el texto de Woyzeck, surge la necesidad de involucrar la 
presencia de lo masculino. En un  primer instante, se recurrió a la extracción del 
personaje femenino de la obra, que al mismo tiempo, resultó incomprensible su 
rol en el texto. Fue necesario entonces articularla de nuevo en el texto con lo cual 
se  encontró en ella su propio desarrollo de violencia. La figura masculina en la 
escena, es la clave para el desarrollo de la violencia en lo femenino, es el 
complemento preciso en lo masculino. Es una operación con el otro. 
El otro virtual -  el video, en imagen – la fotografía y en presencia – el  músico.
4.3 La figura masculina: el otro
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     El encuentro con el secreto parte del juego infantil como pretexto de 
acercamiento, donde se gana o se pierde según su intensión. En el juego se logra 
disminuir la distancia de un cuerpo a otro, conteniendo elementos que seducen y 
excitan. Estos elementos de juego son retomados con la idea de aminorar la 
distancia que en el teatro convencional se ha establecido entre espectadores y 
actores, según la geografía del lugar.
El secreto se define de varias formas: la discreción de una cosa que se sabe, que 
no está dispuesto a la escucha de todo el mundo, una realidad oculta, un misterio 
que no se puede comprender, el conocimiento de algo que se acalla. La forma se 
determina según su contenido y quien al mismo tiempo, contiene la percepción 
de lo oculto.
4.4 El secreto
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El secreto es un punto de giro en la obra, es un juego 
inesperado que pone en relación lo oculto desde 
una percepción de lo imperceptible:
El secreto concierne en primer lugar a ciertos 
contenidos. El contenido es demasiado grande para 
su forma… o bien los contenidos tienen en sí 
mismos una forma, pero esta forma es ocultada, 
sustraída o reemplazada por un simple continente, 
envoltorio o caja, cuyo papel es el de suprimir en 
ellas las relaciones formales. Son contenidos que se 
juzga oportuno aislar de ese modo, o disfrazar, por 
distintas razones. 
(Deleuze, Guattari, 1998, p. 287).....
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     El sonido del gesto repetitivo se fue centrando en la exploración de las sonoridades corporales. El 
golpe en el cuerpo, la respiración, el desplazamiento en el espacio. El espacio se convirtió en el 
contenedor de estas sonoridades producidas por el gesto. Este descubrimiento generó un espacio de 
exploración durante el proceso de creación. El lugar escogido para la presentación tomó un valor 
importante: el sonido se convirtió en el eco del gesto. 
Al involucrar un intérprete musical (el bandoneón) en la creación, se tuvo como punto de partida la 
amplificación de la emoción a partir del gesto de manera directa, lo que poco a poco fue generando una 
interferencia con la sonoridad del gesto. En éste desacierto, se tomó la decisión inversa en la 
musicalización, que ésta interviniera en pocos momentos, que tomara otro sentido, en contraposición al 
gesto, es decir, con un sentido anempático como se utiliza en el cine. Michel Chion lo plantea como un 
espacio de indiferencia claro ante ciertas circunstancias, “… progresando de manera regular, impávida e 
ineluctable, como un texto escrito” (Chion, 1993, p. 19), teniendo esto por efecto, generar una 
intensificación de la emoción en la medida que se finge ignorarlas..  ... 
4.5 El sonido
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“(…) el valor de un movimiento de la obra se encuentra en el que hace nacer en el 
espectador: lo que llamamos emoción y que puede volverse puesta en movimiento 
del pensamiento [mise en branle de la pensée]” 
(Joseph Dannan, 2004, p. 25).
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     En la pregunta por el espectador como parte de la performancia creativa en la obra, y en hacerlos 
participes de un suceso tan singular como es la violencia, surge la pregunta de la repetición en el gesto, 
con la intención de hacer una interferencia en el sentido del tiempo, causando una vinculación sensible 
con el espectador. Su objetivo está relacionado con establecer una importancia en la significación. Es por 
ello que la teatralidad resultante de la colocación en ritmo de éste elemento, se retiene el volumen de su 
opacidad, por cuanto la repetición eleva la materialidad o la superficie del sentido. Volver a ver de manera 
diferente lo que ya se ha visto. El sentido de la repetición en el teatro está en producir una percepción 
diferente de la vida que está estrechamente ligado con la memoria, estableciendo una curiosidad por la 
mínima diferencia, “la significación de la percepción repetida” (Lehmann, 2004, p. 35). 
El espectador percibe en el cuerpo del actor un dominio de sí mismo, una belleza en la forma, en su 
estilización, establecida por una distancia espacial. El espectador no percibe la resistencia del cuerpo, su 
presencia, su performatividad como parte de los demás elementos que conforman la escritura en el 
gesto. En la repetición y la presencia directa del espectador en el espacio de la obra, se permite una 
percepción distinta en la presencia del actor, dejando a un lado las jerarquías espaciales, generando así, 
un sentido más cercano y propio en la obra......
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   A manera de epílogo5
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     El arte es la expresión de lo humano, la expresión del sino trágico de su naturaleza: la 
conciencia de su finitud y el no ser esencialmente nada lo lleva a construirse, a construir el mundo 
y colmarlo de sentido en una búsqueda perpetua del suyo, siempre frágil y cambiante. Pero esta 
construcción solo es posible en, por, para y con otro, que aparecen en la vida en forma de padres, 
de maestros, de amigos, en fin de seres que acompañan la existencia y de los cuales 
ineluctablemente hay que “marcharse” para poder volver, tomar distancia, pero no es un irse con 
las manos vacías ni dejar vacío al otro, es un irse con un regreso nuevo cada vez, en tanto estas 
relaciones nos han permitido ser algo distinto, resignificado, recreado desde la propia existencia.
Y así ha sido mi experiencia artística, desde un hogar común, salgo con mi rebeldía adolescencial 
al encuentro de la vida a través del arte: el teatro, ese me permite recrear mil mundos, revivir las 
tragedias propias a través de El joven en La Boda, pasando por otros tantos personajes en un 
revivir a veces doliente a veces gozoso. Luego está la danza, la pregunta por el movimiento, el 
ritmo, el cuerpo vivido de una nueva manera. De pronto el amor encuentra lugar en mi cuerpo, en 
mi alma, en mi vida y con él un descubrimiento: el hombre que amo y el gesto, el gesto artístico y 
el gesto amoroso, de donde surgen dos vidas/arte: nuestros hijos.
Y con ello una nueva experiencia corporal, la transformación por la maternidad, el reencuentro 
con lo femenino/masculino a través del cuidado de los hijos de distinto sexo, de la experiencia de 
maternidad/paternidad, de la resignificación de la relación conyugal, ahora ligada a la filial, tantos 
temores, tantas alegrías, tantas preguntas sobre la existencia, inexorablemente lleva a la pregunta 
sobre mi propio quehacer, ahora enriquecido, transformado por la experiencia personal y 
académica, encuentro entonces una nueva manera de ser artista, seguramente temporal, 
precaria...  
A partir de la pregunta sobre la violencia contra la mujer, percibo mi propia violencia, 
preguntándome sobre la palabra, el gesto, la escena, el otro, encuentro el presentar, el teatro 
postdramático y construyo Cuando se está fría no se siente más frío, para presentar mi experiencia 
femenina, que podría ser la experiencia de cualquier mujer, solo que en ella decanta lo recibido 
de la humanidad, de mis padres, maestros, amigos, de mi compañero de vida, recreado en mi 
propia manera de ver, sentir y amar.....
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